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Métahistoire de l’histoire et  
histoire de la métahistoire
par Tristan Lavoyer
Compte rendu du livre de Erik Bullot, Sortir du cinéma. Histoire virtuelle 
des relations de l’art et du cinéma, Genève, Mamco, 2013, 272 pages
Les éditions du Musée d’art moderne et contemporain de Genève 
(MAMCO) ont publié en janvier 2013 un ouvrage signé par Erik Bullot, 
Sortir du cinéma. Histoire virtuelle des relations de l’art et du cinéma. Cette pu-
blication s’inscrit dans la politique d’édition du musée dont l’ambition 
n’est pas tant une large diffusion que la constitution d’une collection 
dont l’approche est transdisciplinaire (entre pratiques artistiques, théo-
riques et historiques). L’essai d’Erik Bullot répond aux choix qu’implique 
cette politique. En effet, son œuvre témoigne d’une  interpénétration 
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entre pratique filmique1 et écriture essayiste2, en exploitant l’hybrida-
tion entre des catégories communément différenciées (art, théorie, his-
toire, cinéma, esthétique, etc.) 3. Cet ouvrage permet, entre autres, de 
problématiser la distinction entre recherche artistique et recherche aca-
démique à travers l’exemple privilégié du cinéma. Car le topos théorique 
de Sortir du cinéma – dans sa référence évidente à Barthes4 – ne se situe 
pas tant dans une position d’extériorité vis-à-vis des réflexions propres 
aux études et aux pratiques du cinéma que dans le désir de développer 
des outils de compréhension qui dépassent les cadres historiquement 
admis, ceci dans le but de provoquer la coexistence d’un temps histo-
rique passé avec la période contemporaine. Par là même, il ne s’agit pas 
de créer de nouveaux objets, mais de les réinventer en les distordant au 
moyen d’une « histoire virtuelle ». Je m’attacherai à mettre en perspective 
certaines problématiques centrales de ce livre et certains objets nodaux 
dans l’intelligibilité de son propos (œuvres, concepts, thématiques), afin 
de dégager la trame théorique de l’argumentation de Bullot.
Transversalité de l’histoire
Sortir du cinéma participe aux nombreuses études qui, depuis les an-
nées 1990, explorent la vaste étendue du film d’artiste et du cinéma 
élargi5 au moyen de l’analyse de leurs dispositifs, permettant de recou-
vrir les configurations et les usages particuliers produits par l’interaction 
entre les champs de l’art, du musée, de la galerie et du cinéma. L’auteur 
en adoptant ce modèle théorique désenclave le cinéma d’une approche 
téléologique (une naissance / une mort ; un début / une fin ; art tech-
nique / art conceptuel ; etc.) et intègre certaines de ces conceptions éta-
blies au sein de ses recherches historiques (les différentes avant-gardes ; 
les modernismes ; etc.).
 Plus particulièrement, Bullot prend part à un débat français per-
sistant qui porte sur la définition du cinéma. Raymond Bellour, dans 
son recueil de textes La Querelle des dispositifs 6, en est un représen-
tant exemplaire en fourbissant à nouveau l’« argument »7 de ce que 
serait le cinéma : que faire du « passage » entre les dispositifs cinéma-
tographique et artistique ? Car, pour Bellour, s’il y a des influences 
réciproques, « ce sont-là deux expériences suffisamment différentes 
pour qu’il soit acceptable des les voir confondues »8. Il passe ainsi en 
1 Voir l’édition en DVD des films d’Erik Bullot : 
Erik Bullot, Pointligneplan/Léo Sheer, 2003 ; 
Glossolalie, Le Calcul Du Sujet, Oh Oh Oh, La 
Belle Etoile, Capricci Films, 2005 ; Trois Faces, 
Production Capprici Films, 2007 ; L’Alliance, 
Cappricci Films, 2011.
2 Voir notamment Erik Bullot : Tombeau pour 
un excentrique, Montolieu, Deyrolle, 1996 ; 
 Jardins-rébus, Paris, Actes Sud, 1999 ; Sayat 
Nova de Serguei Paradjanov, Crisnée, Yellow 
Now, 2007 ; Renversements 1. Notes sur le ci-
néma, Paris, Paris Expérimental, 2009 ; « De la 
conférence comme film », Décadrages, no 21-
22, hiver 2012 ; Renversements 2. Notes sur le 
cinéma, Paris, Paris Expérimental, 2013.
3 Erik Bullot participe notamment à l’associa-
tion « Pointligneplan », qui présente une multi-
tude d’artistes d’horizons différents qui se re-
trouvent autour de la pratique filmique. Voir le 
site en ligne : www.pointligneplan.com/ et Erik 
Bullot (éd.), Point ligne plan : Cinéma et art 
contemporain, Paris, Léo Sheer, 2002.
4 R. Barthes, « En sortant du cinéma », Le Bruis-
sement de la langue. Essais critiques lV, Paris, 
Seuil, 1993 [1975], pp. 407-412.
5 A titre non exhaustif, voir F. Bovier, A. Mey 
(éd.), « Cinéma élargi », Décadrages, no 21-22, 
hiver 2012 ; François Albera, « Archéologie de 
l’intermédialité : SME/CD-ROM, l’apesanteur », 
Cinémas : revue d’études cinématographiques, 
vol. 10, no 2-3, 2000, pp. 27-38 ; A.L. Rees, 
Duncan White, Steven Ball et David Curtis (éd.), 
Expanded Cinema : Art, Performance, Film, 
Londres, Tate Publication, 2011 ; Pavle Levi, Ci-
nema by Other Means, Oxford, Oxford Univer-
sity Press, 2012.
6 Raymond Bellour, La Querelle des disposi-
tifs, Cinéma – installations, expositions, P.O.L., 
2012.
7 Raymond Bellour, « Querelle », La Querelle des 
dispositifs, P.O.L., 2012, p. 14 : « – Dites-moi au 
moins l’argument principal de la querelle. – Oh ! 
il est tout simple… […] il paraît pauvre face à 
une multiplicité de points de vue, […] qui ont en 
commun d’aménager plus ou moins cette dilu-
tion du cinéma à l’intérieur de l’art contempo-
rain, et son histoire dans celle […] de l’histoire 
de l’art. Ce si simple argument est le suivant : 
la projection vécue d’un film en salle, dans le 
noir, le temps prescrit d’une séance plus ou 
moins collective, est devenue et reste la condi-
tion d’une expérience unique de perception 
et de mémoire, définissant son spectateur 
et que toute situation autre de vision altère 
plus ou moins. Et cela seul vaut d’être appelé 
‹  cinéma › (quelque sens que le mot puisse 
prendre par ailleurs) ».
8 Id., p. 16.
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revue toutes les configurations prototypiques qu’il décèle en rapport 
à l’expérience que le spectateur a du cinéma et de son historicisation 
(ou de sa théorisation). En ce sens, Bellour opère une critique de 
l’expression de Bullot « sortir du cinéma » 9, au même titre que 
les formules « cinéma d’exposition » et « troisième cinéma » 10, qui 
connote, selon lui, une pratique cinématographique se position-
nant grâce à l’« argument » du cinéma, sans réussir malgré tout à s’en 
affranchir11 — comme Bellour l’énonce : « – Mais si je comprends bien, 
ce  cinéma-là demeure malgré tout défini par son dispositif traditionnel. 
– Absolument. »12
 A travers cet éclairage, la posture de Bullot peut paraître ambiguë : 
si le titre de l’ouvrage pourrait nous faire penser à une sortie du cinéma 
entendue comme un abandon ou rejet de celui-ci, il s’agit bien plutôt 
pour l’auteur d’adopter « un mode allégorique d’interprétation qui 
dissocie les œuvres de leurs significations premières au profit de nou-
veaux agencements » (p. 19) en réalisant à la fois une « déflagration du 
présent dans le passé » (p. 19) et une « déflagration du passé dans le pré-
sent » (p. 46). Bullot cherche en fin de compte à dépasser les œuvres 
étudiées afin de les réactualiser dans un temps simultanément présent 
et passé. En opérant ainsi un mouvement de rétroaction temporelle (ou 
spéculaire), Bullot substantialise, par des faits « métahistoriques » 13, 
la généalogie de la notion de cinéma. La métahistoire14, concept em-
prunté à Hollis Frampton, explicite les implications réciproques de l’art 
et du cinéma, « en pliant la ligne du temps », aux fins de « rebrousser 
l’histoire du médium en inquiétant ses nœuds, ses embranchements 
[…] » (p. 17) 15. Le titre du livre, désigne à lui seul ce déplacement, 
en décrivant la sortie physique du spectateur — « sortir de la salle » 
(p. 13) — et une sortie du dispositif filmique qui remet en question 
son usage, sa forme – pour une « attention à ce qui excède l’image » 
(p. 13). Son investigation tend à retracer les conditions de produc-
tion et d’énonciation des œuvres à analyser (connues ou inconnues) 
permettant de découvrir les pluralités d’emploi du cinéma — comme 
Bullot l’écrit, « la généalogie trouble du cinéma d’exposition ne des-
sine pas une ligne droite, mais obéit à des courbes et des retours en 
arrière […]. » (p. 17).
 L’exemple de l’artiste Hans Richter est par là-même essentiel à la 
trame conceptuelle du livre (voir les trois premiers chapitres : « Méliès 
Dada » ; « Jean Epstein, lecteur de Maya Deren » ; « Défense de l’avant-
garde »). En effet, Bullot reconstitue le lien entre l’émergence du cinéma 
d’avant-garde et les conditions sociales de l’après Première Guerre mon-
diale. A travers les œuvres de Richter, qui sont pourtant réputées pour 
9 Id., p. 31.
10 Voir Dominique Royoux, « Pour un cinéma 
d’exposition. Retour sur quelques jalons his-
toriques », Omnibus, no 20, avril 1997 ; Pas-
cale Cassagnau, Future Amnesia – Enquêtes 
sur un troisième cinéma, Paris, Isthme, 2007 ; 
Luc Vancheri, Images Contemporaines, Paris, 
Aléas, 2009 ; mais aussi Raymond Bellour, 
L’Entre-images : Photo, cinéma, vidéo, Paris, La 
Différence, 1990 [Between-the-Images, Zurich, 
JRP|Ringier, 2013].
11 Bellour préfère les dénommer sous l’expres-
sion de « cinémas contemporains » – emprun-
tée à Luc Vancheri (voir Luc Vancheri, Cinémas 
Contemporains, du film à l’installation, Paris, 
Aléas, 2009) – qui regrouperait ces multiples 
approches définitionnelles du cinéma.
12 Raymond Bellour, op. cit., p. 36.
13 Hollis Frampton élabore une théorie de la 
métahistoire dans son article « Pour une méta-
histoire du film : notes et hypothèses à partir 
d’un lieu commun », L’écliptique du savoir, Paris, 
Centre Pompidou, 1999 [« For a Metahistory of 
Film : Commonplace Notes and Hypotheses », 
Artforum, vol. 10, no 1, septembre 1971, pp. 32-
35], pp. 103-111. Voir notamment le passage 
suivant, cité en partie par Bullot au sein de son 
ouvrage (p. 17, p. 220) : « Le métahistorien du 
cinéma, pour sa part, se préoccupe d’inven-
ter une tradition, c’est-à-dire un ensemble ma-
niable et cohérent de monuments discrets qui 
implantent dans le corps grandissant de son art 
une unité résonante. De telles œuvres  peuvent 
ne pas exister, il est alors de son devoir de les 
faire. Ou elles peuvent exister quelque part 
en dehors de l’enceinte intentionnelle de cet 
art (par exemple, dans la préhistoire de l’art 
du cinéma avant 1943). Il faut alors qu’il les 
 refasse. »
14 Il faut comprendre le mot métahistoire dans 
son étymologie première – méta- comme au-
delà ou après. L’aspect réflexif qu’implique ce 
terme permet aussi, chez Bullot, de suppléer 
à l’histoire institutionnalisée du cinéma l’ana-
lyse d’« œuvres » qui se situent en sa périphérie.
15 L’utilisation du « futur antérieur » comme 
concept – compris comme moyen d’exprimer un 
fait passé transporté dans le futur pour mar-
quer la supposition – n’est pas anodine ; elle 
prend dans cette étude une place prépondé-
rante de par sa volonté de changement méta-
historique.
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leur rapport à l’abstraction (et au constructivisme16), il restitue la proxi-
mité entre l’évolution d’une dimension sociale (un « ‹ mandat social ›17 », 
pp. 24, 42 et 47) et une recherche cinétique influencée par le cinéma des 
premiers temps 18. Ce qui lui permet, d’une part, de contextualiser le 
parcours artistique de l’artiste (emblématique de la première avant-garde) 
et, d’autre part, de dévoiler sa relation au cinéma des premiers temps au 
moyen de sa rencontre avec Méliès – autour d’un projet filmique com-
mun, jamais réalisé, les Hallucinations du baron de Münchhausen (p. 28). 
Ses films, s’inscrivant « à l’intersection de la pantomime, de la fête fo-
raine ou du cirque » (p. 33), manifestent un souci artistique de « briser 
les hiérarchies entre les disciplines » (p. 33) à l’instar du dadaïsme. En 
ce sens, la volonté de « sortir du cadre » (p. 39) en autonomisant le film, 
qui est symbolisée par des « images bifurcations » (p. 44) – remonter ou 
déjouer le temps, passer d’une langue à une autre, changer le scénario du 
film en le signifiant de façon explicite au sein même de celui-ci, etc. –, 
déconstruit la notion de modernisme. L’« imaginaire » (p. 47) lié à une au-
tonomisation du médium filmique rend compte à la fois d’une critique 
sociohistorique et d’une ambition de constituer une nouvelle « virtua-
lité temporelle » (p. 39). Le glissement synthétique effectué par Richter 
entre la recherche de l’autonomie du « médium » et un projet politique19 
illustre la transition fluide qu’opèrent les tenants de la première avant-
garde20 entre deux époques souvent nettement différenciées, par la date 
butoir et récurrente de 194521. Là où de multiples pratiques et périodes 
sont couramment distinguées22 dans les analyses filmiques23, Bullot 
propose une transversalité historique à travers la figure de Richter.
Erik Bullot, chercheur en transdisciplinarité
Cet ouvrage emprunte la voie d’une recherche à la fois métahistorique 
et académique, car il s’agit bien de « […] répondre, à l’heure du cinéma 
d’exposition, à la mission du métahistorien […] » (pp. 16-17) tout en 
faisant usage de références (œuvres, auteurs, concepts) phares de l’his-
toire de l’art24. L’herméneutique des raisonnements, rigoureuse et pré-
cise, crée des parallèles osés – par exemple le chapitre « Jean Epstein, 
lecteur de Maya Deren » (p. 49), alors que rien n’indique historiquement 
 qu’Epstein ait lu cet auteur. De même que l’interpénétration de l’art et du 
cinéma joue sur des espaces différentiels en exhumant des objets origi-
naux et en établissant des relations hypothétiques, de même la méthodo-
logie de recherche adoptée reconsidère des théorisations25 en déplaçant 
leur contenu, créant ainsi des syllogismes qui constituent de nouvelles 
valeurs d’analyse26. Toutefois, l’ambition d’inaugurer avec ce livre un 
nouveau territoire expérimental pour la recherche n’est pas déconnectée 
16 Que l’on aurait tendance à résoudre par 
la question de l’autonomie de la forme. A ce 
propos, voir l’ouvrage de Marc Dachy, Dada & 
les dadaïsmes : rapport sur l’anéantissement 
de l’ancienne beauté, Paris, Gallimard, 2011, 
pp. 130-136.
17 Expression que Bullot emprunte au livre de 
Hans Richter, Der Kampf um den Film, Munich, 
Carl Hanser, 1976.
18 Période qui s’étale entre 1905 et 1915 (ce 
qui dépend des coupes historiographiques). 
Pour plus de précisions, voir l’article de Tom 
Gunning [trad. Frank Le Gac], « Le Cinéma 
d’attraction : le film des premiers temps, son 
spectateur, et l’avant-garde », 1895. Mille huit 
cent quatre-vingt-quinze, 2006 [1986], pp. 55-
65. Consultable en ligne : http://1895.revues.
org/1242.
19 Erik Bullot, Sortir du cinéma, op. cit., p. 41 : 
« On mesure à travers ces diverses références 
la préoccupation politique qui sous-tend le 
 projet ».
20 Selon Bullot, Hans Richter évolue entre 
1920 et 1950 d’une autonomie de la forme à la 
liberté de l’objet. A cet égard, il cite Hans Rich-
ter : « c’était la vie des objets et comme, dans 
leur vie, ils voulaient aussi avoir leur liberté, 
alors je leur ai laissé cette liberté. C’était la li-
berté de l’objet » (Erik Bullot, Sortir du cinéma, 
op. cit., p. 83).
21 Pour plus de précisions, se reporter à l’ou-
vrage dirigé par Stephen C. Foster [et alii], Hans 
Richter : activism, modernism, and the avant-
garde, Cambridge, MIT Press, 2000.
22 Voir Noureddine Ghali, L’Avant-garde cinéma-
tographique en France dans les années vingt : 
idées, conceptions, théories, Paris, Paris Expé-
rimental, 1995.
23 Entre le film ou l’art vidéo, le cinéma des pre-
miers temps, l’avant-garde cinématographique, 
la seconde avant-garde, le cinéma institution-
nalisé, etc.
24 A titre indicatif : Hans Richter ; Georges 
Méliès ; Jean Epstein ; Maya Deren ; Jean-Luc 
 Godard.
25 Liste non exhaustive : Roland Barthes ; 
Walter Benjamin ; Tom Gunning ; André Bazin ; 
Charles Sanders Peirce.
26 Par exemple, le chapitre « Jean Epstein lec-
teur de Maya Deren » réarticule la théorie de 
Peirce.
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d’une approche historique que l’on peut décrire comme classique (ou 
académique) 27. Tout un pan de l’étude, par le biais d’une approche mé-
tahistorique, tend à réévaluer le rapport historique que  peuvent établir 
(ou qu’ont pu établir) les historiens avec le cinéma sans pour autant en 
bouleverser les présupposés théoriques. La  «  rhétorique »28 (p. 18) dont 
se réclame l’ouvrage fait ainsi évoluer la méthodologie historique par la 
coïncidence de deux champs paradigmatiques, à savoir l’hypothèse et 
le fait, la métahistoire et l’histoire. De cette façon, il confie à la méta-
histoire la tâche de fonder une Histoire en puissance qui brise l’unité 
de temps et d’espace, processus qui la fait sans cesse basculer entre un 
temps diachronique et synchronique, entre un espace topographique 
et utopique. 
 Le chapitre sur Joseph Cornell est à cet égard exemplaire : en repo-
sitionnant sur le même plan son film Rose Hobart, « présenté en 1936 à 
New York dans la galerie Julien Levy » (p. 149), annonciateur de found 
footage « à venir », et ses « boîtes » envisagées comme l’« anticipation du 
devenir muséal du cinéma » (p. 99), Bullot redéploye certaines problé-
matiques de l’exposition du cinéma, liées au musée et à la galerie tout 
en s’émancipant des dispositifs classiques du cinéma comme lieu de 
référence.
Cinéma d’exposition et intermédialité
Par rapport aux débats qui ont cours dans l’espace francophone,  Bullot 
se démarque par son approche historienne, comparable à certaines 
études anglo-saxonnes29. D’une part, il situe la notion de cinéma dans 
sa discursivité ; d’autre part, il n’essaye pas de l’ontologiser en une entité 
intemporelle30. Plus précisément, il étudie en quoi le cinéma et l’art sont 
jalonnés par certaines pratiques qu’il caractérise au moyen de l’expres-
sion de « cinéma d’exposition »31. Cette qualification, empruntée à Jean-
Christophe Royoux, désigne une nouvelle approche du cinéma par les 
artistes, qui se dégagent d’une « conception du temps […] scandée par 
le rythme des machines » pour atteindre à un « espacement de la durée, 
[une] réversion du mobile dans l’immobile »32. Ainsi, un nouveau lieu 
de l’expérience se construit pour le spectateur où des « corps s’exposent », 
lui permettant « d’habiter le dispositif de l’exposition »33.
 Si Bullot, dans sa conclusion, reprend à son compte ces aspects 
définitionnels (p. 253), pour faire du cinéma d’exposition un entre-
lacs spécifique – « […] le cinéma d’exposition est aujourd’hui inscrit 
dans le champ artistique de manière autonome, utilisant le film ‹ par 
commodité ›, entretenant avec le cinéma une relation plus dialectique, 
constituée de dénis et de survivances » (p. 255) – il n’en effectue pas 
27 Quand Bullot décrit l’œuvre et le projet théo-
rique de Maya Deren, on reconnaît sa propre 
stratégie d’appropriation de théories à des fins 
artistiques : « Elle [Maya Deren] fut l’une des 
premières, sinon la première, à instaurer di-
vers protocoles qui influeront sur les stratégies 
du cinéma expérimental : l’articulation entre la 
théorie et la pratique, la reconnaissance aca-
démique […] » (Erik Bullot, Sortir du cinéma, 
op. cit., p. 71).
28 « L’écriture de cette histoire virtuelle sup-
pose une rhétorique » (id., p. 18).
29 A titre exemplaire, voir Pavle Levi, Cinema by 
Other Means, op. cit.
30 Paradoxalement, la flexibilité du temps dans 
les analyses de Bullot n’est pas dénuée de 
cohérence et de spécification, la courbure du 
temps n’étant pas intemporelle.
31 Jean-Christophe Royoux, « Cinéma d’exposi-
tion », Art Press, no 262, novembre 2000, p. 36.
32 Id., p. 37.
33 Id., p. 39.
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moins un déplacement en l’intégrant à l’ensemble de son analyse sur 
le cinéma depuis son institutionnalisation34 (autour des années 1920), 
et aux dispositifs artistiques et filmiques (tels que les boîtes ou les films 
de Cornell). 
 C’est ainsi qu’une large part du livre étudie le rapport réflexif 35 
que certains films entretiennent avec l’art – par exemple le refus de 
Godard de reconnaître une certaine proximité de sa production avec 
l’art contemporain (voir p. 123) – ou de leur relation d’opposition au 
cinéma dit narratif (grâce à la « déconstruction narrative » pp. 198 et 201) 
– par exemple, le film Deux fois de Jacquie Raynal (p. 200). Week-end de 
Godard est de cette manière analysé à travers une comparaison entre 
ses diverses sources de représentations (les différents protagonistes, la 
construction narrative, le montage, etc.) et les pratiques artistiques telles 
que le « happening » (p. 122) ou « l’art de la performance » (p. 124). Mais 
il existe aussi des éléments circonstanciels qui mettent en regard le ci-
néma et l’art, comme l’exposition nommée « Films » (p. 132) organisée 
en 1968 dans la galerie Givaudan – auquel Godard participe – qui révèle 
selon Bullot une démarche filmique se situant entre « l’art et le cinéma » 
(p. 133) – un projet dans la lignée des avant-gardes qui tentent un « […] 
décloisonnement entre l’art et la vie […] [et] qui concerne aussi bien le 
champ artistique que celui du cinéma d’auteur en crise » (p. 126). Tel que 
Bullot le reprend différemment, à propos du « texte manifeste » (p. 135) 
de Alain Jouffroy, L’abolition de l’Art 36, il s’agit avant tout « d’échapper 
à l’art » et à la « récupération idéologique des œuvres d’art par le champ 
culturel » (p. 135) 37. Dans le même ordre d’idées, dans le film Deux fois 
( Jacquie Raynal, France, 1968), « la cinéaste [également actrice], véri-
table médium, doit se produire en incarnant le dispositif même du film » 
générant « un devenir performatif du cinéma […] » (p. 205). 
 Dès lors, Bullot déjà historien de son état, peut réinvestir certaines 
conceptions dans sa trame métahistorienne, en particulier la notion 
d’« intermédia »38 (p. 190) — théorisé par l’artiste Dick Higgins « issu du 
groupe fluxus »39 — qui problématise les conditions de production dans 
l’art et le cinéma à travers le phénomène de l’historicisation : « Le film 
[par la notion d’intermédia] représente une réserve dont la temporalité 
et l’histoire constituent les ‹ éléments structurels ›, susceptibles de mi-
grer d’un champ à l’autre, dissociés de leur ancrage d’origine. En sor-
tant de son dispositif [classique], le cinéma renoue avec une dimension 
performative » (p. 191). A l’image du concept d’intermédia, le cinéma 
d’exposition concoure à l’intermédiation — « l’entre-deux qui sépare les 
médiums » (p. 190) — qui s’opère entre le spectateur, la représentation, 
la technique et l’histoire. La conception de cinéma d’exposition chez 
34 La question de ce qui constituerait le ci-
néma contemporain ne prend pas la même 
forme chez Jean-Christophe Royoux et Bullot. 
Ce dernier fait du cinéma et de l’art une ques-
tion contemporaine et historique, alors que le 
premier essaye de circonscrire la naissance 
d’un « nouveau » cinéma dans le champ artis-
tique contemporain.
35 Erik Bullot, Sortir du cinéma, op. cit., pp. 198 
et 200 : « Comment sortir sans sortir ? Com-
ment produire de la différence en répétant le 
même ? » ; « comment sortir sans sortir ? Sinon 
en nouant un dialogue avec son double ».
36 Alain Jouffroy, L’Abolition de l’Art, Falaises, 
Impeccables, 2011 [1968].
37 Erik Bullot, Sortir du cinéma, op. cit., p. 135 : 
« Un tel programme suppose […] de sortir des 
critères de l’art et de son histoire pour pen-
ser l’œuvre selon son efficace, de remettre en 
cause les notions de spontanéité, d’authenti-
cité, de nouveauté, de modernité et d’envisa-
ger une certaine utopie de l’œuvre d’art pour 
se soustraire à son éventuel procès de réifica-
tion » (p. 135).
38 Dick Higgins, « Intermédia », dans Nicolas 
Feuillie (éd.), Fluxus Dixit, une anthologie 
vol. 1, Dijon, Les presses du réel, 2002 [1966], 
pp. 201-207.
39 Pour plus de précision quant à la notion 
d’intermedia et au mouvement artistique 
Fluxus, voir l’article de François Bovier, « Du ci-
néma à l’intermédia : autour de Fluxus », Déca-
drages, no 21-22, hiver 2012, pp. 11-26.
Compte rendu 99
Bullot procède à un déplacement en incorporant dans l’étude des dispo-
sitifs de multiples lectures et pratiques de l’histoire qui ne se confinent 
pas à une définition de l’art ou du cinéma.
 De la sorte, Bullot déjoue les situations prototypiques — que pré-
sente Bellour dans La Querelle des dispositifs — qui ne seraient que des 
variations entre deux pôles définitionnels fixes. L’analyse des œuvres 
se fait à travers une transdisciplinarité et des usages hétérogènes40 carac-
térisés historiquement et métahistoriquement41. L’auteur courbe ainsi 
la ligne du temps — en tant que métahistorien de l’histoire — autant 
que le temps se recourbe sur lui-même — Bullot devenant l’historien 
de la métahistoire42. Car l’idée d’une « hybridation » entre différents 
corps fonctionnels (art ; cinéma ; exposition) marque aussi la volonté 
de confondre des espaces qu’il avait été nécessaire de distinguer afin 
d’instituer des domaines de compétence et de savoir. Par là même, la 
question de l’intermédialité43 du cinéma est au cœur de la production 
de Bullot, celui-ci décrivant le dispositif cinématographique comme un 
lieu à l’« intersection » (p. 21) de différentes pratiques. L’épistémologie 
de l’histoire n’est donc pas figée en une corrélation autotélique (sur le 
mode de l’histoire de l’histoire), mais est appréhendée comme un espace 
qui creuse les rapports différentiels entre ces pratiques. En dernier lieu, 
nous pourrions investir l’ouvrage d’Erik Bullot comme un moyen d’his-
toriciser son travail essayiste et filmique en souscrivant à une nouvelle 
utilisation théorique de l’histoire par les artistes : la métahistoire.
40 Hans Richter, artiste d’avant-garde, inté-
grant le cinéma des premiers temps et la nar-
ration (avec son projet de film avec Méliès) ; 
Godard, cinéaste, s’inspirant de l’art contem-
porain au sein de ses films (Week-End, France/
Italie, 1967) ; Joseph Cornell, cinéphile, qui réin-
tègre les éléments du dispositif cinématogra-
phique au sein de ses boîtes ; Jean Epstein et 
Maya Deren, brisant la ligne temporelle par la 
fusion du rêve et de l’imaginaire ; etc.
41 Une démarcation est tout de même effec-
tuée par Bullot avec l’apparition du numérique. 
Le cinéma, en changeant de fonction, passe-
rait du régime de la  « vocation » – comme es-
sence spécifique à sa pratique – à celui de la 
« convocation » – où le cinéma doit prendre en 
charge et composer avec d’autres histoires – 
« le musée », « l’ordinateur » (Erik Bullot, op. cit., 
pp. 13-14). 
42 « La part non accomplie des relations entre 
l’art et le cinéma forme une réserve temporelle 
dont nous proposons d’explorer au cours de cet 
ouvrage les traces et les promesses en racon-
tant ce qui est resté sans suite ou sans mé-
moire, ce qui relève de l’utopie et du présage, 
de l’amnésie ou du symptôme » (Erik Bullot, 
op. cit., p. 17).
43 Voir François Albera, « Archéologie de l’inter-
médialité : SME/CD-ROM, l’apesanteur », op. cit.
